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TOUS & FARGAS Y EL POSIBLE HIGH TECH 
ESPAÑOL.
SEIS GRADOS DE SEPARACIÓN
David Hernández Falagán
En la década de 1950 iniciaron su carrera profesional dos arquitectos bar-
celoneses interesados especialmente en la definición técnica de sus proyectos. 
Se trataba de Enric Tous (1925-2017) y Josep Maria Fargas (1926-2011), 
contemporáneos de la generación de Oriol Bohigas o Federico Correa, pero 
alejados de los planteamientos de la “arquitectura realista” o de la considerada 
como “Escuela de Barcelona”. Frente al posicionamiento conservador del 
realismo, comprensible desde la óptica de la crítica implícita al régimen dicta-
torial, Tous y Fargas adoptaron un punto de vista idealista en su arquitectura: 
exploraron las posibilidades técnicas de la industria local para desarrollar 
prototipos y sistemas constructivos capaces de activar y modernizar el sector 
de la construcción en España.
Sus primeros trabajos se desarrollaron en el ámbito del diseño industrial, 
lo cual les permitió conocer de primera mano las limitaciones y posibilidades 
del trabajo en talleres industriales. Gracias a esta experiencia perfeccionaron 
una metodología de diseño siempre dirigida a la modulación de los proyectos, 
la industrialización de los componentes y la investigación de las posibilidades 
plásticas de los elementos constructivos. Con estas premisas, desde mediada la 
década de 1950 hasta avanzada la década de 1960 proyectaron locales comer-
ciales, viviendas unifamiliares y edificios industriales. Uno de estos trabajos, 
la Casa Door (1957-1958), puede servir como referencia para establecer una 
serie conexiones internacionales que muestran la relación de su arquitectura 
con la genealogía de proyectos y autores que identificamos como arquitectura 
de alta tecnología o High Tech.
La referencia más inmediata de la Casa Door la encontramos en el proyec-
to de la Crystal House (1933-34) que los hermanos George y William Keck 
desarrollaron para la Chicago’s Century of Progress World’s Fair de 1934. La 
misma feria en la que Richard Buckminster Fuller presentó su Dymaxion Car. 
El propio Fuller puede considerarse una importante referencia para Norman 
Foster, a quien conoció en 1971, aunque ninguno de sus trabajos en colabora-
ción llegó a desarrollarse. El antiguo socio de Foster, Richard Rogers, constru-
yó junto a Renzo Piano probablemente el edificio más representativo del High 
Tech, el Centro George Pompidou (1974-1977), a su vez deudor de uno de los 
proyectos más experimentales de la década de 1960, el Fun Palace (1961-
1963) de Cedric Price. 
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Cuando Tous y Fargas se enfrentaron a su primer gran proyecto en 
Barcelona, la Banca Catalana (1964-1968) muchas características de estos 
referentes estaban presentes. Así trata de identificarlo este artículo, mostrando 
la incipiente arquitectura High Tech de Tous y Fargas.
LA CASA DOOR
Casi simultáneamente a la construcción de sus primeras viviendas unifa-
miliares en la Costa Brava catalana, Tous y Fargas comenzaban a recibir encar-
gos de viviendas unifamiliares en Barcelona y su área metropolitana. El 
primero de ellos fue el de Guillermo Door Gross, si bien su ejecución nunca 
llegó a completarse de acuerdo con la definición original del proyecto. Por eso 
puede hablarse de una construcción interrumpida, que explicaremos a conti-
nuación. Door era un industrial que fabricaba retenes de goma para la industria 
motociclista al que habían conocido a raíz de su relación con este sector. 
Cuando las marcas italianas invadieron el mercado español, Door perdió su 
negocio, tuvo problemas familiares y se vio obligado a vender el solar, con las 
obras iniciadas.
La casa tiene su origen en un proyecto del año 1957, en el que se plantea-
ba una original vivienda en un solar de pendiente pronunciada en Esplugues de 
Llobregat. Ocupaba un área de la localidad que por entonces se estaba urbani-
zando, en la falda de la sierra de Collserola (en la parte superior de lo que se 
conocía como Ciudad Diagonal). La propuesta de los arquitectos, animada por 
la visión desprejuiciada de su cliente, fue la de construir un vivienda compar-
timentada en diversos módulos que pudieran prefabricarse e industrializarse en 
la medida de lo posible. De ahí que para su resolución constructiva se contase 
con la empresa Folcrá1.
Folcrá había nacido en 1934 como un taller de cerrajería artística promo-
vido por Antonio Folcrá. Se trataba de una empresa artesana, especializada en 
la construcción de puertas y rejas de forja. De acuerdo con la documentación 
de sus propios archivos, Folcrá participó en la fabricación de rejas para sucur-
sales bancarias en proyectos de Eusebi Bona, Leopoldo Gil Nebot o Eugenio 
Pedro Cendoya Oscoz durante los años 1940. El trabajo en proyectos de cerra-
jería comenzó con una colaboración con el arquitecto Josep Maria Sagnier 
para el desarrollo de las vidrieras del Cine Windsor en 1946. Con el tiempo, 
en 1955 Folcrá llevaría a cabo la carpintería metálica del edificio de los talleres 
Motormóvil en la Gran Vía, un proyecto de Agustí Borrell Sensat, empezando 
a mostrar el potencial de las cerrajerías metálicas como aplicación industrial 
para la arquitectura. Eso hizo que a partir de 1959 Folcrá comenzara a anun-
ciarse como “artesanía moderna”. En cualquier caso, la actividad principal 
continuaba siendo la cerrajería artística, que en los años 1950 combinó con la 
fabricación de otros productos, como las estufas Fokoil (algunas de la cuales 
diseñó el propio Leopoldo Gil Nebot).
Tous y Fargas conocieron la existencia de Folcrá durante su época de 
estudiantes gracias a una visita de los alumnos de la cátedra de Arquitectura 
Legal al edificio del Banco de Bilbao de la Plaza de Catalunya. Esta obra 
había sido proyectada por Eugenio Cendoya, quien era el profesor encargado 
de la visita. La obra, de 1950, no interesó especialmente a los estudiantes, 
pero sí que les sorprendió la calidad del acabado de las rejas y barandillas. Por 
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eso, cuando años después necesitaron un industrial para encargarse de la 
cerrajería de la Joyería Cañellas (uno de sus trabajos de interiorismo más 
celebrados), contactaron con Folcrá. En Cañellas diseñaron una original reja 
de entramado metálico que se plegaba para convertirse en visera de protección 
solar de los escaparates.
Esta experiencia no fue la única que compartieron Folcrá, Tous y Fargas. 
Durante la década de 1950 Folcrá desarrolló una importante línea de trabajo 
para producir carpinterías metálicas, que suministraron en las primeras obras 
racionalistas de Barcelona. Así, llegado el año 1958 Tous y Fargas decidieron 
trabajar toda la estructura metálica prefabricada de su proyecto de la casa Door 
en los talleres de Folcrá.
En el proyecto original la vivienda constaba de cuatro niveles, dispuestos 
de tal manera que cada planta no se ubicaba completamente sobre la otra, sino 
con el mínimo solape para permitir la distribución continua interior y adaptarse 
a la topografía. Desde la calle Augusto Font y Carreras se accedía directamente 
al nivel inferior, destinado exclusivamente al garaje de la vivienda. Justo enci-
ma, en un nivel todavía semienterrado, y comunicado mediante una escalera, se 
ubicaban las dependencias del servicio y algunos espacios de instalaciones. La 
planta inmediatamente superior constituía el nivel principal. Esta planta dispo-
nía de acceso peatonal desde la parcela, dando acceso a un salón comedor 
perfectamente orientado a las mejores vistas, y a la cocina de la vivienda. Desde 
una escalera se daba acceso al nivel superior, donde se distribuían dos dormi-
torios con sus dependencias de aseo y almacenamiento. Finalmente, desde esta 
planta también se facilitaba un acceso directo al jardín posterior2.
Esta distribución tan poco convencional se desarrollaba mediante una 
volumetría aparentemente sencilla, pero resuelta con una propuesta estructural 
completamente original. Los espacios enterrados o semienterrados estaban 
envueltos por muros de contención de hormigón, dispuestos fundamentalmen-
te en el sentido longitudinal de la pendiente. Sobre ellos se depositaban dos 
prismas de aspecto ligero, orientados en sentido perpendicular a los muros, de 
tal manera que se percibían como cajas que volaban lateralmente sobre los 
muros (Fig. 1).
“La construcción es atrevidísima. Los prismas superiores están girados respecto del cuerpo 
inferior y eso provoca amplios vuelos laterales. En el perímetro de cada losa se apoyan unos 
esbeltos pilares que soportan una cubierta bastante ligera. Los pilares son unas vigas en celosía 
cuyos cordones, exterior e interior, están formados por dos perfiles metálicos cada uno y el 
conjunto unido por un redondo zigzagueante que forma el alma de la viga”3.
Los pilares, junto con la estructura completa de la fachada, fueron monta-
dos en el taller de Folcrá, en una experiencia pionera de la preindustrialización 
constructiva en Barcelona.
Los pilares eran especialmente interesantes tanto por su definición cons-
tructiva como por su disposición en fachada, al situarse perpendicularmente a 
la misma, permitiendo resolver en su profundidad elementos como persianas, 
carpinterías y paneles opacos, según las necesidades de cada orientación.
En cierta manera, la configuración de los pilares recuerda a las viguetas en 
celosía que algunos arquitectos californianos estaban utilizando en sus proyec-
Fig. 1. Casa Door, Tous y Fargas (1957-
1958).
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tos del programa Case Study Houses. Es el caso de la conocida Case Study 
nº8, obra de Charles y Ray Eames, que a buen seguro Tous y Fargas pudieron 
conocer desde las páginas de Domus4. En ella, la construcción se ejecutó por 
completo utilizando materiales y sistemas constructivos catalogados, sistema-
tizados e industrializados. En el caso referido, se utilizaron viguetas de arma-
dura vista (pre-engineered open web joists) de la casa comercial Truscon, 
modelo Open Truss (cercha abierta) de 12’’, comercializadas desde 19285. Por 
tanto, vemos a Tous y Fargas imitando un sistema constructivo existente, desa-
rrollado en serie por la potente industria norteamericana de la construcción; y 
sin embargo, poniendo todo su empeño en predindustrializar el producto con 
la ayuda del taller de Folcrá.
Lamentablemente, la construcción de la vivienda no pudo completarse. 
Como se ha comentado, el parón fue motivado por un cambio en las circuns-
tancias profesionales y personales del cliente:
“[La vivienda] no llegó a completarse por deseo de la nueva esposa del cliente. La obra se 
detuvo cuando estaba completa la estructura pero no se habían iniciado los cerramientos verti-
cales. Estuvo parada hasta los años setenta y cuando se reiniciaron los trabajos tuvo que prote-
gerse la deteriorada estructura y cambiar el sistema de fachada”6.
De esta manera, en 1979 Valentino Pascucci de Angelis se hizo con la 
propiedad y encargó a Tous y Fargas la remodelación de la obra para su utili-
zación como vivienda y estudio fotográfico y publicitario. La primera conse-
cuencia de la reanudación de los trabajos, más de 20 años después, fue la 
imposibilidad de su conclusión tal y como había sido proyectada. Lógicamente, 
parte de los esfuerzos fueron destinados a la recuperación de la estructura que 
había permanecido expuesta y que hubo que cubrir pese a la intención original.
“Después de haberse conseguido levantar solo el esqueleto metálico primitivo se reemprendió 
la obra. El nuevo proyecto se basó sobre todo en solucionar los problemas patológicos que 
derivaban de un período de abandono tan prolongado. Exteriormente, una nueva fachada acabó 
cubriendo los perfiles verticales de la estructura que en principio quedaban vistos, con lo que se 
perdió buena parte del aspecto formal que todavía se intuye en las imágenes de la construcción 
original. La distribución interior también se sometió a profundas transformaciones”7.
Finalmente, la vivienda acabaría siendo demolida en fechas más recientes 
—su lugar sería ocupado por otra construcción, consolidando un entorno ya 
completamente urbanizado y edificado. Esta circunstancia, junto al hecho de 
que la vivienda no se llegase a completar según el diseño inicial, impidió que 
el proyecto pudiera haber tenido algún tipo de repercusión mediática, lo cual 
habría conseguido muy probablemente a tenor de la innovación constructiva y 
la experimentación tipológica que se proponía.
De la singularidad de la propuesta estructural en su conjunto, destaca la 
sistematización y preindustrialización de los elementos estructurales metáli-
cos. La utilización de vigas trianguladas en celosía como elementos de sopor-
te verticales no era una idea original de Tous y Fargas, pero da una muestra de 
la atención que prestaban a la arquitectura que se estaba desarrollando en 
Norteamérica. La referencia más inmediata de este tipo de elementos estructu-
rales la encontramos en el proyecto de los hermanos George y William Keck 
para la Crystal House de la Chicago's Century of Progress World's Fair de 1934 
(Fig. 2). Este pabellón podría ser el origen de un viaje de rastreo de influencias 
que, en seis grados de separación, bien podría cubrir lo más granado de lo que 
Fig. 2. Crystal House, George Fred Keck 
(1933-1934).
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conocemos como arquitectura High Tech. Sirva la segunda parte de este texto 
para probar esta hipótesis.
SEIS GRADOS DE SEPARACIÓN
De acuerdo con esta divertida hipótesis, cualquier persona del planeta 
puede estar conectada con cualquier otra persona a través de seis enlaces 
(cinco personas intermedias). El escritor Frigyes Karinthy o el sociólogo 
Duncan Watts han sido defensores de esta teoría, que la propia red social 
Facebook ha probado de validar. Interpretada libremente, y como mera herra-
mienta de mapeado de influencias, nos interesa aquí el valor panorámico de la 
teoría, y su capacidad para enlazar corrientes y autores de diferentes contextos 
con idénticas inquietudes.
El Crystal House, nuestra primera estación intermedia, fue un pabellón 
pionero de la construcción en vidrio y acero, en el que se ponían en práctica a 
pequeña escala los métodos constructivos propios de la arquitectura de los 
rascacielos de Chicago. Aunque la arquitectura de los Keck no fuera especial-
mente difundida, más allá de algunas referencias en revistas como Architectural 
Record8, puede destacarse su papel en la configuración de la New Bauhaus de 
Chicago, la institución que más tarde se convertiría en el conocido Illinois 
Institute of Technology (IIT). La New Bauhaus nació en 1937 con Laszlo 
Moholy-Nagy como director y con los métodos de la Bauhaus como protago-
nistas de la pedagogía. Allí los Keck pudieron conocer los trabajos de Walter 
Gropius, Marcel Breuer, Richard Neutra o R. Buckminster Fuller, algunos de 
los maestros que pasaron por sus aulas.
Precisamente Fuller, a quien consideraremos como nuestra segunda esta-
ción intermedia, coincidió con los Keck en la misma feria de Chicago. Fue allí 
donde presentó su primer prototipo del Dymaxion Car el 27 de octubre de 
1933 (Fig. 3). Para Tous y Fargas, Fuller había sido un referente importante, 
quizás no tanto por sus proyectos como por su actitud positivista frente a la 
tecnología. El propio Fargas lo incluye en su lista de arquitectos “construccio-
nistas”, una de las tendencias que él reconoce en la arquitectura de su tiempo, 
junto a nombres como Pier Luigi Nervi, Félix Candela o Eduardo Torroja. De 
hecho, a Fuller se refiere como ingeniero, matemático, filósofo y constructor 
de la llamada cúpula geodésica9. No es una circunstancia extraña, puesto que 
las historias de la arquitectura suelen citar su nombre junto a los de Maillard, 
Freyssinet, Owe Arup o Frei Otto, entre otros, todos ellos constructores-inge-
nieros, pero fundamentales para comprender la evolución de la arquitectura en 
el siglo XX10.
Dymaxion fue la marca bajo la que Fuller desarrolló diferentes trabajos a 
lo largo de su carrera. Su etimología, también invento del propio Fuller, pro-
viene de la contracción de los términos dynamic —máximum— tension. La 
idea latente en esta definición era la propuesta de un producto industrializable, 
transportable, por tanto de la máxima eficiencia en peso, comportamiento 
estructural y uso de los materiales. Por supuesto, como todas las ideas de 
Fuller, tras esa definición escondía una inquietud holística por las implicacio-
nes económicas, políticas, científicas o arquitectónicas. Su investigación se 
había iniciado en el año 1927, cuando se planteó que la construcción de vivien-
das podía sistematizarse de la misma manera que la industria automovilística. 
Fig. 3. Dymaxion Car, Buckminster Fuller 
(1933).
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Su visión implicaba la producción en masa de una economía global industria-
lizada. Este punto de vista, aunque premonitorio, no funcionó como se espera-
ba en el ámbito de la arquitectura residencial. Y tampoco tuvo excesiva suerte 
con la versión automovilística.
La presentación del Dymaxion car fue extremadamente accidental. Ni el 
atractivo de su morfología aerodinámica, ni la originalidad de su diseño trici-
clo, ni unas condiciones mecánicas excepcionales pudieron hacer frente al 
grave problema para la imagen de su seguridad que supuso la incidencia de su 
presentación. El coche entraba en la feria cuando otro vehículo, conducido por 
un cargo político, impactó contra el Dymaxion provocando la muerte de su 
conductor (el piloto de carreras Francis T. Turner) en un accidente en el que 
también resultaron heridos el resto de sus ocupantes. Por motivos de discreción 
política, el vehículo causante del accidente abandonó rápidamente el lugar y, 
aunque el diseño del coche no se consideró causante del accidente en las inves-
tigaciones judiciales, fue imposible hacer frente a la imagen negativa que se 
proyectó, y la posibilidad de su producción industrial se desvaneció.
En cualquier caso, la influencia de Fuller fue decisiva en la ingeniería y la 
arquitectura del siglo XX, como puede comprobarse en nuestra tercera esta-
ción intermedia: Norman Foster. El conocido arquitecto británico colaboró 
durante un largo período de tiempo con Fuller, desde 1968, tras fundar Foster 
Associates con Wendy Cheesman, y hasta la muerte de Fuller en 1983. Aunque 
habitualmente se cita el proyecto del Samuel Beckett Theatre (1976-1976) 
como ejemplo de su trabajo conjunto, quizás la escena común que pasará a la 
historia de la arquitectura es aquella que Foster relata cuando le mostró a Fuller 
su trabajo en el Sainsbury Centre for Visual Arts (1978). Parece ser que Foster 
enseñaba orgulloso su primera gran obra cuando Fuller, curioso con el resulta-
do, preguntó: How much does your building weigh, Mr. Foster? Toda una lec-
ción de las preguntas que la alta tecnología debería hacerse por encima de 
especulaciones formales. 
Abundando en las conexiones, podríamos establecer también una relación 
entre Foster y el proyecto de los hermanos Keck. Probablemente la Crystal 
House ha servido de modelo para otros muchos proyectos de índole industrial, 
pero también para muchas arquitecturas de corte tecnológico. Un ejemplo 
podría ser la casa que Norman y Wendy proyectaron entre 1978 y 1979 para 
ellos mismos (Fig. 4). Aunque no construida, este ejemplo se ha reconocido 
a menudo como un lugar paradigmático de exploración técnica de las cuali-
dades domésticas. En este caso, la casa como ensamble e integración de sis-
temas reproduce también la influencia de Jean Prouvé o los Eames11. Pese a 
la distancia con este ejemplo, la Casa Door de Tous y Fargas, con la que 
hemos comenzado este viaje, ya mostraba a finales de los años 1950 inquie-
tudes similares.
Nuestra cuarta estación en esta lectura de 6 grados de separación nos lleva 
a quien fue durante varios años socio de Norman Foster en el Team 4: Richard 
Rogers. Tras haber coincidido con él en la Escuela de Arquitectura de Yale, 
ambos volvieron al Reino Unido en 1963, estableciendo sociedad junto con Su 
Brumwell, Georgie y Wendy Cheesman. De su colaboración surgieron proyec-
tos de arquitectura industrial asombrosamente elegantes, como el Reliance 
Controls Factory (1967). Tras su separación en 1967, las dos parejas (Brumwell 
Fig. 4. Casa en Hampstead, Norman y 
Wendy Foster (1978-1979).
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y Rogers, Cheesman y Foster) continuaron caminos separados, pero mante-
niendo inquietudes similares en cuando a la utilización de la alta tecnología en 
la arquitectura. Tras acercamientos muy experimentales, Rogers hizo equipo 
con Renzo Piano y Peter Rice de Over Arup para participar en el concurso del 
Centro Pompidou de París, cuyo primer premio ganaron en 1971 (Fig. 5). De 
esta manera se pudo desarrollar el edificio que se convirtió en el emblema y 
paradigma internacional de la arquitectura High Tech.
El Centro Pompidou aúna gran parte de las características que los partida-
rios de una arquitectura tecnológicamente avanzada perseguían: utilización 
compleja de los recursos técnicos para alcanzar la máxima simplicidad funcio-
nal; exhibicionismo figurativo de las posibilidades ingenieriles; flexibilidad, 
versatilidad y adaptabilidad del interior arquitectónico. Pero si algo se ha 
escrito sobre este edificio es la influencia que en él pudo haber tenido uno de 
los proyectos no edificados más importantes del siglo XX: el Fun Palace de 
Cedric Price, que será nuestro quinto eslabón de la cadena (Fig. 6).
La relación entre ambos proyectos es reconocible y reconocida por los 
autores de la pieza construida.
“Más que la configuración del Fun Palace, al que Banham denominó “un templo mecanizado 
para el Homo Ludens”, fue la estructura conceptual y las implicaciones ideológicas de su pro-
puesta lo que convirtió a Littlewood y Price en el background del Pompidou, como Rogers ha 
reconocido de manera franca”12.
De Price se ha dicho que podría ser el arquitecto más influyente de la 
historia con menos obra construida, y no está lejos de la realidad. Pero es 
difícil imaginarse una obra como el Pompidou sin una reflexión ideológica 
previa como la de Price, donde la tecnología se convierte en simple facilitado-
ra de respuestas a los posibles usuarios, sus necesidades, sus deseos. Y es 
desde esta perspectiva desde donde podríamos finalizar este recorrido, vol-
viendo a Tous y Fargas, y a una manera equivalente de interpretar la arquitec-
tura en la etapa de su primera madurez creativa. 
Cuando Tous y Fargas tienen la oportunidad de enfrentarse a un primer 
encargo de dimensiones importantes en una ubicación sensible, como es el 
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Fig. 5. Centre Pompidou, Richard Rogers y 
Renzo Piano (1970-1977).
Fig. 6. Fun Palace, Cedric Price (1962).
David Hernández Falagán
8
13. HERNÁNDEZ FALAGÁN, David, “Técnica con 
mensaje. Tous y Fargas en el Paseo de Gracia”, 
Proyecto, progreso, arquitectura, 2013, n. 8, p. 
148-162.
Paseo de Gracia de Barcelona, los arquitectos interpretan la arquitectura de 
una manera similar a la de Price. El proyecto es la sede central de Banca 
Catalana de 1968, encargo al que los arquitectos también acceden mediante 
concurso13 (Fig. 7). Una de las premisas de su trabajo es dotar al edificio de la 
máxima flexibilidad posible, teniendo en cuenta lo imprevisible de la compa-
ñía y del sistema financiero español en general. Por eso propusieron un parque 
de operaciones diáfano, liberado de elementos arquitectónicos mediante una 
superestructura que recogía las plantas superiores. Una modulación estricta 
definía la distribución interior para facilitar los cambios en el futuro. La modu-
lación se llevaba a la fachada, desarrollando un modelo de muro cortina pen-
sado también para el cambio. 
En definitiva, para cada necesidad cambiante, se incorpora una herramien-
ta tecnológica capaz de facilitar la vida del edificio y su evolución futura, 
valores que Tous y Fargas compartían con Cedric Price, aunque para trazar su 
relación hayamos tenido que dibujar estos seis grados de separación.
Podemos concluir este relato con un comentario genérico: la dificultad que 
puede existir para definir un mapa de la arquitectura High Tech en España. 
Ahora bien, pese a las escasas realizaciones, o las limitadas posibilidades tec-
nológicas de nuestro país, siempre ha habido mentes inquietas y pioneras en la 
experimentación técnica que han demostrado las posibilidades de ese punto de 
vista. Tous y Fargas son un ejemplo de ello.
Fig. 7. Banca Catalana, Tous y Fargas (1964-
1968).
